
























































































民 族 学 者 ア ー サ ー・ ハ ゼ リ ウ ス（1822-
1901）が1891年に私財を投じて蒐集・移築し
た地方建築物および20,000点に及ぶ膨大な民
具を展示する施設で，３年前に「日本民藝館
設立趣意書」を上梓した柳らには感銘を受け
るところ大であった。その後1952（昭和27）
年ストックホルムを再訪した彼らを歓迎した
のは，スウェーデン工芸協会によってグスタ
フスベリ製陶所へ招致され，国内外で高い名
声を得ていたデザイナー／陶芸家ヴィルヘル
ム・コーゲ（1889-1960）であった。コーゲ
は1956（昭和31）年に来日し，柳や濱田はも
ちろん，河井寬次郎（1890-1966）ら民藝派
の作家とも交流している。翌年，柳らがス
ウェーデンへ贈った膨大な数の日本の「民藝
品」や濱田や河井の陶芸作品は，コーゲらに
よってストックホルムとイェテボリで「日本
のかたち」展として展示され，スウェーデン
の有識者層に高い評価を得た。こうした親密
な交流から，思想的には同根である両運動の
共鳴がみえてくる。
鳥取における「新作民藝運動」
　柳の思想に感化された吉田璋也の主導した
鳥取県での「新作民藝運動」は1931（昭和
６）年頃より始められたもので，民藝運動の実
践として「既存民藝品の保護」「現代的民藝
品の創出・販売」「現代的民藝品の使用」を
行った。しかしこれは手仕事と国産材料に拘
るゆえにおのずから日用品から高級手工芸品
へ移行せざるを得ないという矛盾を当初から
孕んでいるものだった。吉田自身も危惧した
その矛盾は今日，彼のディレクションによる製
品が「民藝品」という名の地方特産高級工芸
品へ変貌している事実に如実に示されている。
おわりに
　このように概観すると北欧の近代工芸デザ
イン運動と日本の民藝運動の比較では，一般
市民向け家庭用品のディレクション，機能主
義，自然素材の研究といった共通点がみえて
くる。これらはよく知られているように両運
動がアーツ・アンド・クラフツ運動という同
じ幹から発した支流であることを示唆するも
のである。一方で，最大の非共通点は製品が
機械製作主体であるか，手仕事主体であるか
という点にある。そもそも長い美術工芸制作
の伝統という土壌を持つ日本には手工芸に対
する消し難い誇りがある。社会的地位の高い
「作家」というクラスがあり，腕利きの「職
人」は無名に徹することができない以上，新
作民藝運動にみるように，廉価な手工芸品制
作は不可能であった。一方大国スウェーデン
であっても素朴で簡素な手工芸品しか持たな
い彼らにとっては，むしろ装飾を排するモダ
ン・デザインの思想を実践することはイギリ
スやドイツ，また日本といった国々よりはる
かに容易いことだったといえる。弱みを生か
し，素朴な農民の手工芸のエッセンス ― す
なわち天然素材の多用とクラフトマン・シッ
プを工業生産に持ち込み，廉価でかつ独自の
センスを持つ日用品生産をおよそ100年で成
し遂げた北欧の近代工芸デザイン運動は，そ
うした点で日本の民藝運動よりも一層その根
源的な理想に近づきえているといえるだろう。
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